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Das Ballett Der goldene Hahn in London (1937),
Berlin (1938) und Belgrad (1939)
Die Vorgeschichte: Die Oper Der goldene Hahn 1909 in
Russland
Le coq d’or [Der goldene Hahn, im Russischen Zolotoj petušok, wörtlich
‚Das goldene Hähnchen‘], die letzte von den fünfzehn Opern Nikolaj Rims-
kij-Korsakovs (1844–1908), wurde am 7. Oktober 1909 von der privaten
Operngesellschaft Sergej Zimins (1875–1942) in dem Solodovnikov-Thea-
ter in Moskau uraufgeführt. Emil Cooper (1877–1960) dirigierte, die Regie
führte Petr Olenin (1874–1922), und die Ausstattung stammte von Ivan
Bilibin (1876–1942). Die Oper wurde in den Jahren 1906 und 1907 auf ein
Libretto von Vladimir Bel’skij (1866–1946) nach dem versifizierten Mär-
chen von Aleksandr Puškin (Skaska pro zolotogo petuška=Das Märchen
vom goldenen Hähnchen, 1834) komponiert.
Puškins Erzählung ist eine verdeckte Andeutung auf den Zarismus seiner
Zeit und den Zaren Nikolaj I. (1796–1855). Bel’skijs Libretto ist eine sehr
offene Satire, eigentlich ein Spottgedicht über den späteren Zaren Nikolaj
II. (1868–1918) und die aktuelle Situation in der russischen Regierung, die
nicht imstande war, mit dem Japanischen Krieg (1904) und den Unruhen
im Lande (1905) fertig zu werden. Kein Wunder, dass der Komponist (zu-
sammen mit dem Librettisten) Probleme mit der Zensur bekam.1 Musika-
lisch ist die Oper zweifellos etwas ganz Neues, nicht nur im Opus Rimskij-
Korsakovs, sondern auch in der russischen musikalischen Operntradition
insgesamt. Die Oper ist in drei Akten mit einem Prolog und einem Epilog
konzipiert. Die Titelrolle, der goldene Hahn, ist für einen Sopran bestimmt,
der hinter der Szene singt. Auf der Szene wird das Hähnchen von einer Re-
quisite dargestellt. Die übrigen Personen sind der Zar Dodon (Bass), seine
Söhne Gvidon und Afron (Tenor bzw. Bariton), General Polkan (Bass),
Amelfa, die Kammerdienerin (Kontraalto), der Astrologe (Tenor-Altino)
und die Zarin von Schemakhan (Sopran). Der Erfolg war enorm.
1Das unzensierte Libretto in französischer Übersetzung von Michel Calvocoressi war
im Klavierauszug des Werkes von dem Verleger Peter Jürgenson im November 1909
in Moskau herausgegeben worden.
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Inhalt der Oper
Prolog. Nach einem kurzen Vorspiel tritt der Astrologe vor den Vorhang.
Er hält einen Wunderschlüssel in seiner Hand und stellt sich als Zauberer
vor. Den Zuschauern verkündigt er eine Sittenlehre (morality play) und
verschwindet.
Aufzug I. In den minuziösen Regieanmerkungen beschreibt der Libret-
tist Bel’skij am Anfang der Partitur die Szene und zeigt die beliebten Far-
ben in Dodons Kaiserreich: grün, blau und gelb. Dodon, in Gelb gekleidet,
mit Regalien, führt den Vorsitz im Parlament. Die Geschichte vom dum-
men Zaren, seinen blöden Söhnen und dem alten und unfähigen Feldherrn
Polkan ist im Lande weit bekannt.
Der Astrologe erscheint (im blauen, mit goldenen Sternen besetzten Man-
tel). Er trägt einen Sack und bietet dem Zaren ein besonderes Geschenk
an: ein goldenes Hähnchen, das er aus dem Sack herausholt. Das zauberhaf-
te Wesen kann Krieg verhindern, indem es den Zaren mit seinem Kikeriki
warnt, so dass dieser ruhig von seinem Bett aus über sein Imperium herr-
schen kann. Der alte Zauberer will später wiederkommen, um seinen Lohn
abzuholen. Der Hahn, der auf einer Speiche sitzt, verkündet Frieden. Aber
unverzüglich löst er auch einen Alarm aus, so dass der Zar seine Söhne an
der Spitze des Verteidigungstrupps in den Kampf schickt. Daraufhin geht
er ruhig zu Bett. In seinen Träumen erscheint ihm ein reizendes exotisches
Mädchen. Wieder ertönt ein Warnruf vom Hähnchen, der den Zaren weckt
und ihn darauf selbst zusammen mit Polkan und seinen Kriegern auf das
Schlachtfeld schickt.
Aufzug II. Indem er in einer nebeligen Nacht das in einer Kluft ge-
legene Schlachtfeld erreicht, entdeckt der Zar zusammen mit Polkan und
den Soldaten seine toten Söhne. Diese hatten sich gegenseitig erstochen.
Rund herum zerstreut liegen auch gefallene Ritter. Als der Tag anbricht,
türmt sich ein prächtiges Zelt mit seiner Bewohnerin vor ihnen auf: einer
wunderschönen, von Sklavinnen umgebenen Orientalin in einer königlichen
karminroten, mit Perlen bestickten Seidenbekleidung und einem weißen ge-
fiederten Turban auf dem Kopf (so in Bel’skijs Darstellung). Sie stellt sich
den Anwesenden als Zarin von Schemakhan vor und erklärt ihre Absicht,
das Kaiserreich von Dodon und den Zaren selbst allein mit ihrer Schönheit
erobern zu wollen. Dabei gibt sie zu verstehen, dass sich die Zarensöhne
ihretwegen gegenseitig umgebracht hätten. Obwohl er von der Frau begeis-
tert ist, lässt sich der alte und ungeschickte Zar nicht so leicht verlocken.
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Die Verführungsszene dauert so lange, bis der Zar endlich die Orientalin um
ihre Hand fragt und sie in einem goldenen Wagen in seine Hauptstadt brin-
gen lässt. Der Tod der Söhne Dodons, aber auch seiner gefallenen Ritter
ist ganz vergessen.
Aufzug III. Vor Dodons Palast warten die Untertanen. Es ist ein sonni-
ger und heißer Tag, aber eine schwarze Wolke zieht auf der östlichen Seite
der Szene auf. Bald verkündet die Kammerdienerin Amelfa die aufregenden
Nachrichten. Das Volk freut sich auf die Hochzeit des Zaren und bewun-
dert die Hochzeitsprozession: Zuerst kommt die Armee Dodons, darauf das
Gefolge der Braut mit unglaublichen Geschöpfen, am Ende der goldene
Wagen mit dem kaiserlichen Brautpaar.
Auf einmal erscheint der Astrologe. Im Hintergrund erklingt ein ferner
Donnerschlag. Der Zar grüßt den Alten freundlich, doch dieser erinnert
ihn sofort an sein Versprechen, und als Lohn fordert er die Zarin von Sche-
makhan ein. Dodon ist verblüfft und bietet dem Zauberer alles Mögliche.
Der Alte lehnt jedoch ab: Er will die Zarin heiraten. Rasend vor Wut schlägt
Dodon den Astrologen mit seinem Zepter tödlich zu Boden. Die Donner
rücken näher. Der Zar will endlich seine Geliebte umarmen und küssen.
Sie stößt ihn jedoch mit Abscheu zurück. Der Hahn fliegt dahin und tötet
den Zaren mit seinen Schnabelschlägen. Man hört erneut einen kräftigen
Donnerschlag in der Nähe (jetzt zum dritten Mal). Plötzlich wird es finster,
weil eine große Gewitterwolke die Szene überdeckt. Als das Licht wieder er-
scheint, trauert die konsternierte Masse um den toten Dodon: „Wie werden
wir ohne den Zaren leben, was wird uns der neue Morgen bringen?“
Epilog Der Astrologe erscheint wieder auf der Szene vor dem Vorhang
und erklärt den Zuschauern, dass nur er und die Zarin von Schemakhan
wirkliche Personen sind und dass alle anderen soweit eine Erfindung und
purer Fieberwahn seien.2
Der goldene Hahn als Ballettoper (Fokin) in Paris 1914
Diese etwas ausführlichere Beschreibung der Opernhandlung wurde hier
deshalb gemacht, um zu schildern, wie szenisch das Werk von Bel’skij und
Rimskij-Korsakov ist. Im Goldenen Hahn ist kein Ballett vorgesehen, aber
wieviel Tänzerisches findet man dennoch in dieser Oper, und zwar nicht
2Inhalt nach dem russischen Text in dem Klavierauszug: N. Rimskij-Korsakov, Das
goldene Hähnchen, eine vorgestellte Parabel (an acted parable), Oper in drei Akten,
nach A. Puškins Märchen, Libretto von V. Bel’skij, Verlag „Muzyka“: Moskva 1977.
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nur in den Szenen des zweiten Aktes, als die Zarin den Zaren Dodon zum
Singen und Tanzen auffordert.
Choreografen wie Mihail Fokin (1880–1942) hatten sofort das Tänzeri-
sche in der Musik des Werkes entdeckt. So wurde der Anfang des dritten
Aktes, die Prozession, als Ouvertüre für das Divertissement, Le festin ge-
nannt, von Fokin im Programm für Sergej Dâgilevs (Serge Diaghilev, 1872–
1929) Les Ballets Russes eingesetzt und 1909 in Paris aufgeführt.
Nach dem triumphalen Anfang der russischen Künstler in Frankreich
wurde auf Anregung von Fokin, dem ersten Tänzer und Choreografen der
Dâgilev–Truppe, Der goldene Hahn von Rimskij–Korsakov in das Reper-
toire der Ballets Russes aufgenommen, und zwar als eine Ballettoper Le
coq d’or besonderer Art. Die Sänger (dieselben Künstler wie bei der Zimin–
Premiere, Mitglieder desMariinskij-Theaters) waren seitlich der Szene oder
im Orchesterraum verteilt, und die Handlung, durch die Tänzer interpre-
tiert, geschah auf dem Bühnenzentrum: Tamara Karsavina als Zarin von
Schemakhan, Aleksej Bulgakov als Dodon, Sergej Grigoriev und Maksimi-
lian Froman als dessen Söhne, Enrico Cechetti als Astrologe. Jetzt wurde
das Hähnchen durch eine Drahtmarionette verkörpert, die Sängerin befand
sich wie früher hinter der Szene.
Bei dieser zweiten Fassung als Ballettoper wurde der Bühnen- und Ko-
stümbildner Ivan Bilibin auf Empfehlung von Aleksandr Benois durch Na-
tal’â Gončarova (1881–1962) ersetzt. Hier brach Dâgilev, der ständig etwas
Neues für seine Truppe wollte, mit dem bisherigen szenischen Symbolismus
und Art-nouveau-Stil.
Die Bühnenausstattung und die Kostüme der jungen russischen Moder-
nistin, für die das Werk zur ersten theatralischen Erfahrung wurde, waren
wirklich eine Offenbarung ‚voll von glänzenden Farben und primitiver Fan-
tasie‘. Es ist bemerkenswert, dass weder Bilibin noch Gončarova die auf
die Farben bezogenen Hinweise des Librettisten berücksichtigten: Jeder
ließ sich von seinen eigenen Ideen leiten.
Die Premiere der Ballettoper Le coq d’or fand am 24. Mai 1914 in der
Pariser Grand Opéra statt. Es dirigierte Pierre Monteux (1875–1964). Der
Eindruck war unglaublich, obwohl Kritiker der Meinung waren, dass in der
Vorstellung mehr Pantomime als Ballett vertreten sei. Die höchsten Leis-
tungen des Choreografen, der Tänzer und der Szenenkünstlerin ignorierend,
widersetzte sich jedoch die Familie Rimskij-Korsakov der Produktion, wie
in dem Fall der Fokinschen Scheherazade. Sergej Dâgilev war gezwungen,
das Werk von Fokin und Rimskij-Korsakov aus dem Repertoire in Frank-
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reich zu streichen, aber nicht in anderen Ländern, wo die Bernschen Ur-
heberrechte nicht galten. Bald sollte die Ballettoper Der goldene Hahn in
London interpretiert werden.
Die aktuelle Geschichte: Der goldene Hahn als Ballett
In London 1937 (Fokin)
Nach dem Tode Dâgilevs wollte Fokin das Werk auf neue Weise interpretie-
ren, wollte es rein tänzerisch erneuern. Einige Erfahrungen hatte er bereits
gesammelt, um seine Vorstellung, das orchestrale Gefolge aus der Rims-
kij-Korsakov-Oper als Ballett zu inszenieren, umzusetzen. Der Choreograf
versuchte, Anna Pavlova (1881–1931) für diese Idee zu interessieren, aber
sie wollte sich nicht an einem – wie sie sich äußerte – antimonarchisti-
schen Werk beteiligen. Fokin von seiner Seite betrachtete das Sujet nicht
als etwas Antizaristisches, sondern als eine Komödie, die die menschlichen
Schwächen ironisiert.3
Bereits in der Emigration in die USA (1924) choreografierte Fokin eine
Tanznummer mit dem Titel Die Zarin von Schemakhan.4 Im Jahre 1937
bekam er dann die Gelegenheit, etwas Größeres zu realisieren, nämlich das
Werk als Ballettstück, und das mit der Truppe Colonel de Basil Ballets
Russes de Monte Carlo. Zu diesem Zweck ersetzte Nikolaj Čerepnin (1873–
1945) die Vokalpartien (Soli und Chor) durch Instrumente und verdichtete
die ganze Partitur auf Wunsch von Dâgilevs Nachfolger Vasilij Voskresens-
kij (genannt de Basil), der mehr Nummern als Dâgilev – zwei oder drei –
an ein und demselben Abend zeigen wollte, auf eine Dauer von fünfund-
vierzig Minuten. Fokin schrieb in seinen Memoiren, dass er sich über jede
übermäßige Minute mit de Basil auseinandersetzen musste.5
Drei Aufzüge mit Prolog und Epilog der Oper Rimskij-Korsakovs wurden
auf drei Szenen mit Prolog und Epilog reduziert. Für das Ballett musste
man auch den Inhalt straffen und etwas an dem rein Narrativen ändern.
Die Rede des Astrologen wurde im Prolog und im Epilog durch das Tanzen
des Hähnchens ersetzt.
3Mihail Fokin, Protiv tečeniâ. Vospominaniâ baletmejstera: scenarii i zamysly baletov,
stat'i, interv'û i pis'ma [Gegen den Strom, Memoiren eines Ballettmeisters], Verlag
„Iskusstvo“: Leningrad 1981, S. 174.
4Ebd., S. 468. Die Tänzerin ist unbekannt.
5Ebd., S. 180–185.
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Das Ballett, nun unter dem englischen Titel The Golden Cockerel, wur-
de am 23. September 1937 im Covent Garden unter der Leitung von Antal
Doráti (1906–1988) uraufgeführt. Die Ausstattung stammte wieder von Na-
tal’â Gončarova. Die spärlichen Informationen über die Vorstellung in den
Geschichten zum Ballett hindern uns leider daran, mehr über die Premiere
in London zu erfahren. Sogar Fokin berichtete in seinen Memoiren kaum
von dieser eigenen Leistung (vielmehr befasste er sich mit seiner Ballett-
oper und mit seinem Ballett Paganini). Auch die Autorin der inhaltsreichen
(bisher einzigen) Fokin-Monografie, Galina Dobrovol’skaâ, widmet dem bal-
lettischen Werk nur einige wenige Zeilen.
Hilfreich ist das Buch von Vicente García Márquez The Balletts Russes.
Colonel de Basil’s Ballets Russes de Monte Carlo 1932–1952.6 Der Autor
verwendete neben der zitierten Literatur die ‚mündliche‘ Überlieferung als
Methode und enthüllte der Öffentlichkeit somit wertvolle Angaben über die
Tänzerprotagonisten. Er erzählt uns, wie die Ausstattung von Gončarova
aussah, wie die Kostüme jenen im Pariser Coq d’or von 1914 ähnelten, aber
um wieviel ausgefeilter (mit einer zusätzlichen Bühnenkleidung) nun das
Hähnchen selbst wurde.7
Jetzt war der goldene Vogel weder Requisite noch Marionette, sondern
eine lebendige Tänzerin, nämlich Tat’âna Râbušinskaâ. Die Zarin von Sche-
makhan spielte Irina Baronova. Wir lesen bei Márquez auch, wie Fokin bei
zwei Frauengestalten in den Hauptrollen die Virtuosenrollen für Râbušins-
kaâ und Baronova schuf. Ein merkwürdiges Ereignis! Der goldene Hahn
erinnerte das Publikum in England an die Glorie und Pracht von Dâgi-
levs Ballets Russes. Dasselbe geschah bei den Aufführungen des Werks in
Deutschland.
In Berlin 1938 (Fokin)
Die deutsche Hauptstadt konnte das berühmte Dâgilev-Ensemble Ballets
Russes mehrere Male sehen. 1910 waren Dâgilevs russische Tänzer zum
ersten Mal in Berlin (im Mai, im Theater des Westens) und damit in
Deutschland überhaupt. Dann gastierten sie 1912 zweimal in Berlin, in
6Vicente García Márquez, The Balletts Russes. Colonel de Basil’s Ballets Russes de
Monte Carlo 1932–1952, Verlag Alfred A. Knopf: New York 1990.
7Etonne-moi! Serge Diaghilev et les Ballets Russes, hrsg. von John E. Bowlt, Edition
Skijra: Milano 2009. Russische Version: Videnie tanca. Sergej Dâgilev i russkie ba-
letnye sezony, Tret’âkovskaâ Galereâ i fond „Ekaterina“: Moskva 2009, die Kostüme
sind auf S. 208–212 abgebildet.
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demselben Theater im Februar, dann im Dezember in der Kroll-Oper, des
Weiteren auch in Breslau, Dresden, Köln, Frankfurt, München. Im Janu-
ar 1913 besuchten sie Leipzig und Dresden. Dann kamen sie 1914 wieder
nach Deutschland: im Februar nach Stuttgart, Hamburg, Köln, Leipzig,
Hannover, Breslau, im März nach Berlin (Theater am Nollendorf-Platz).
Nach dem Ersten Weltkrieg gab es 1924 erneut eine große deutsche Tour-
nee: September bis November in München, Leipzig, Chemnitz, Berlin, Ham-
burg, Mainz, Köln, Hannover, Breslau. 1925/26 wieder Berlin, 1927 Frank-
furt und Dresden, 1929, in dem Jahr, als Dâgilev starb, im Juni und Juli
in Berlin und Köln.8
Der Nachfolger von Dâgilev, Vasilij Voskresenskij, auch Colonel de Basil
genannt, brachte seine Ballets Russes de Monte Carlo zweimal in das Dritte
Reich, 1936 und 1938. Das deutsche Publikum hatte das russische Ballettre-
pertoire bereits bei Dâgilev gut kennen gelernt (von der Scheherazade von
Rimskij-Korsakov, dem Feuervogel von Stravinskij bis zu Le fils prodigue
von Sergej Prokof’ev).
Nach Márquez9 sahen die Zuschauer im Berliner Varietétheater Scala
vom 1. bis zum 15. Oktober 1936 drei Programme: 1. Auroras Hochzeit,
mit Irina Baronova und Paul Petrov (Prinzessin und Prinz), mit Tat’âna
Râbušinskaâ und David Lišin (Prinzessin Florina mit dem blauen Vogel),
Scheherazade mit L’ubov Černiševa und Ûrek Šabelevskij, und Le Beau Da-
nube (mit Aleksandra Danilova, Râbušinskaâ, Leonide Massin und Lišin),
2. Schwanensee mit Baronova und La Boutique Fantasque und 3. Le Pavil-
lon, Feuervogel mit Danilova und Prinz Igor (Polowetzer Tänze) mit dem
ganzen Ensemble.
Im Allgemeinen war dies das Repertoire von Dâgilevs Ballets Russes, nur
mit neuen ‚Stars‘, aber trotzdem waren die Zuschauer äußerst begeistert,
weil sie wirklich ein Bedürfnis nach Ballett hatten, sei es klassisch oder
modern.
Weiter erfahren wir auch von Márquez, wie das deutsche Publikum und
auch die Kritiker, die im Herbst 1936 wegen des russischen Gastspiels aus
ganz Deutschland nach Berlin reisten, auf die Wiederkehr der Ballettkunst
reagierten. Für die Ballettspezialisten war de Basils Programm eine Ent-
deckung, „die wahre Wiederbelebung der Klassik, die zu Gunsten des mo-
8Oleg Brezgin, Sergej Diagilev: Hronologija, Etonne-moi! S. 313–316. Siehe auch Ri-
chard Buckle, Diaghilev, Hamich Hamilton Paperback: London 1984.
9Márquez, The Balletts Russes (wie Anm. 6), S. 156.
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dernen Tanzes in Deutschland vernachlässigt wurde“.10 Dieselbe Meinung
vertrat auch das breite Publikum, d. h. die Leute, die das Ballett lieb-
ten und verehrten. Für alle waren die russischen Gastspiele „die wichtigste
künstlerische Veranstaltung in Europa und Amerika“.11
Und das alles nach den Olympischen Spielen von Berlin im August des-
selben Jahres, wo der Tanz einen besonderen Platz in den umfassenden
begleitenden Kulturveranstaltungen am Rande der deutschen Olympiade
hatte. Aber was man von deutscher Seite aus in der kulturellen Olympiade
sehen konnte, war nur die Moderne, die neue Sachlichkeit in der Tanzkunst.
Alles andere hatte in dem deutschen Repertoire keinen Platz.
Joseph Lewitan (1894–1976), der Begründer und Herausgeber des deut-
schen Tanzjournals Der Tanz. Monatsschrift für Tanzkultur, schrieb in der
Dezemberausgabe 1936 von Dancing Times, dass die russische Kompanie
ihre Vorstellungen ständig in einem übervollen Saal abhielt. Die russischen
Ballettfuroren waren nicht nur für Lewitan „a turning point for classical
dance in Germany“.12 In diesem Sinne lässt sich die Frage stellen: Warum
wurde die tänzerische Klassik in Deutschland vernachlässigt? Neben so vie-
len emigrierten Russen mit ihren klassischen Kapazitäten? Hatte das Pu-
blikum wirklich den modernen Tanz dem klassischen Ballett vorgezogen?
Die einzige Antwort kann sein, dass die modernen Tänzer in Deutschland
zu ‚aufdringlich‘ waren und bei der Gestaltung des Publikumgeschmacks
der Klassik die Türe ‚versperrten‘.13
Dann folgte wieder eine triumphale Tournee von de Basil vom 1. bis 15.
April 1938 in Berlin. Zeugnissen zufolge war der Empfang beispiellos. Der
Ballett-Haupttreffer Fokins, Der goldene Hahn, wurde ein Bühnenschlager
der deutschen Saison. Die Oper von Rimskij-Korsakov war den deutschen
Zuschauern bereits bekannt (mit deutscher Übersetzung von Heinrich Möl-
ler wurde sie 1923 in Berlin gezeigt und 1925 in Frankfurt a. M. in der
Regie von Lothar Wallerstein). Das Opernballett kannten die Deutschen
nur vom Hörensagen, diese Version der Rimskij-Korsakov-Oper war nach
dem Ersten Weltkrieg aus dem Repertoire der Ballets Russes herausgenom-
men worden.
10Ebd., S. 156
11Der Hamburger Einzeiger vom 9. Oktober 1936 (Márquez, ebenda).
12Márquez, The Balletts Russes (wie Anm. 6), S. 157.
13Mehr über die Umstände im Ballett in Deutschland kann man erfahren in Lilian
Karina und Marion Kant, Tanz unterm Hakenkreuz, Eine Dokumentation, Henschel
Verlag: Berlin 1999, S. 61f.
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Im den Jahren 1936 und 1938 überschnitten sich in Berlin die Auftritte
von de Basil mit denen einer anderen russischen Unternehmung, nämlich
mit der Deutschlandreise des Komponisten und Pianisten Igor Stravinskij
und seines Sohnes Svâtoslav Sulima und der Aufführung des Konzerts für
zwei Klaviere. Eine wahre künstlerische Emigranteninvasion, wenn man
noch die deutsche Premiere des Stravinskij-Balletts Das Kartenspiel in
Dresden (von Valeria Kratina, 1892–1983, choreografiert) und die Vorstel-
lung der Legende von der unsichtbaren Stadt Kitež und die Jungfrau Fe-
vronia von Rimskij-Korsakov in der Berliner Staatsoper im Jahr 1937 in
Betracht zieht.
Dazu kommt noch die Ausstellung über Die Entartete Kunst in Mün-
chen im Jahr 1937. Auch der von der deutschen Presse als Komponist und
Pianist gefeierte Stravinskij wurde davon erfasst, parallel mit der Veröf-
fentlichung seiner Partituren bei der Edition Schott in Mainz, nämlich von
dem Konzert für zwei Klaviere 1936, den Jeux de cartes 1937 und dem
Dumbarton Oaks Concerto 1938. Was für ein Irrsinn!
Der goldene Hahn, das beliebte Stück der russischen Saison in Deutsch-
land, brachte Adolf Hitler und die anderen nationalsozialistischen Herrscher
in die Berliner Scala. „Regierungsleute aus dem Dritten Reich waren un-
ter den Enthusiasten, die die Vorstellungen nächtlich besuchten. Goebbels
selbst schlug damals de Basil schon bald eine verlängerte kostenlose Saison
im Deutschen Theater vor. De Basil schlug das Angebot aus. Manchmal
befand sich auch Hitler im Theater, er saß in der dritten Reihe, umgeben
von SS-Leuten, die zwei Reihen vor und ebenso zwei Reihen hinter ihm
saßen.“14
Anstelle der königlichen Elite in London (es handelte sich dort um die
Krönung von George VI.), bestand das Publikum in Berlin nun aus ‚erlese-
nen‘ Vertretern der nationalsozialistischen Regierungsspitze. Der deutsche
Staat förderte den modernen Tanz und die heimische Musik, und jetzt war
der Reichskanzler mit seinen Parteigenossen von Fokins modernem Ballett,
der „primitiven“ („entarteten“!) Kunst von Gončarova und der russischen
Musik (von Rimskij-Korsakov) fasziniert. Ob wohl jemand in diesem Kreis
von der Satire im Werk etwas verstanden hat? Aus dieser Angelegenheit
hätte man dann eine neue Nazi-Satire schaffen können.
Schon in London war von der politischen Parodierung in diesem ‚Lied
ohne Worte‘ nichts übrig geblieben, was den Librettisten Bel’skij, der als
14Márquez, The Balletts Russes (wie Anm. 6), S. 183.
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Emigrant in Jugoslawien lebte, sehr gekränkt hatte. In jeden Fall fühlte
sich der russische Literat in seinem Werk als Mitarbeiter und Freund von
Rimskij-Korsakov seines Anliegens beraubt, obwohl er keine Gelegenheit
hatte, Fokins Arbeit in London beizuwohnen. Die gekrönten Häupter ge-
nossen im Covent Garden das prächtige Märchen. Wer kümmerte sich da
noch um die Deutungen aus Berlin oder sogar denen der New Yorker Me-
tropolitan Opera zwanzig Jahre vorher, als die Ballettoper, von Adolf Bolm
choreografiert, in Amerika in März 1918 uraufgeführt wurde (am 17. Juli
desselben Jahres war Nikolaj II. mit seiner Familie in Ekaterinburg ermor-
det worden).
Und was geschah damals 1938 mit dem deutschen Wendepunkt in der
Ballettklassik nach so positiven Prophezeiungen? Im Allgemeinen nichts,
aber die Truppe von de Basil bekam wieder eine Einladung nach Deutsch-
land für eine Tournee im Oktober des nächsten Jahres, die dann selbstver-
ständlich aufgrund des Krieges nicht stattfand.
In Belgrad 1939 (Žukovskij)
Es ist bekannt, dass die russischen Balletttruppen (mit der Ausnahme von
Anna Pavlova), die Ballets Russes von Dâgilev oder von de Basil, die Bal-
kanländer niemals besucht hatten. Moderne Tänzer des Mainstream gas-
tierten zwar auf dem Balkan, so dass Bulgarien und Jugoslawien (beispiels-
weise) Valeria Kratina zu sehen bekamen.
Im jugoslawischen Königreich konzertierten auch Rudolf von Laban (1879
bis 1958) und Kurt Jooss (1901–1979), aber kein russisches Ballettensem-
ble begab sich südlicher von Budapest. Doch das russische Ballettrepertoire
gelangte durch lokale Produktionen von Emigrantentänzern, die auf dem
Balkan lebten, in den Südosten. So war das Werk von Fokin in Zagreb
und Belgrad wohlbekannt, vor allem die erste Phase seiner Arbeit, z. B.
Sylphide, Scheherazade, Feuervogel und Petruška.15 So erschien auch Der
goldene Hahn aus der letzten, meisterhaften Fokinschen Phase am 2. Juni
1939 auf den Brettern des Belgrader Nationaltheaters.
Der erste Tänzer, Choreograf und Ballettchef von Belgrad, Anatol Žu-
kovskij (1905–1998), hatte sich in London aufgehalten und dort das Ballett
gesehen. Er bat Fokin um Erlaubnis, das Stück selbst auf die Belgrader
15Nadežda Mosusova, „Belgrad zwischen den beiden Weltkriegen und in der Kriegszeit
als Ballett- und Tanztheaterstadt“, in: Musik–Stadt. Traditionen und Perspektiven
urbaner Musikkulturen, Band 1, hrsg. von Helmut Loos, Gudrun Schröder Verlag:
Leipzig 2011, S. 374–384, hier: S. 377.
128 Nadežda Mosusova
Bühne zu bringen. Zu jener Zeit (in den späten dreißiger Jahren) hatte das
Ballett in Belgrad eine neue künstlerische Reife erreicht (in den Zwanzigern
wurde Pëtr Čajkovskijs Dornröschen, in den frühen Dreißigern die Fünfte
Sinfonie – als ‚Der Mensch und sein Schicksal‘ – vom selben Komponisten
dargeboten) und es bewies die Fähigkeit, anspruchsvollen Aufgaben gerecht
zu werden.
Die Belgrader Ballettpädagogen hatten neben den Serben eine zweite
Generation von russischen Balletttänzern groß gezogen, was nicht nur ein
Phänomen in Jugoslawien war. Die zweite Emigrantengeneration der rus-
sischen Ballerinas tanzte auch weltweit, eben auch in den Uraufführungen
des Goldenen Hahns in London und Berlin.
Im Jahre 1993 schrieb der apostrophierte Anatol Žukovskij an die Au-
torin dieses Textes, dass er von Fokin die Billigung für eine Aufführung
(mit Noten!) erhalten hätte. Es scheint aber eher wahrscheinlich, dass Žu-
kovskij keine Erlaubnis von Fokin bekommen hatte (der bekanntlich sehr
empfindlich mit seinen choreografischen Rechten umging, was an dem Fall
der Aufführung des Werkes in der Metropolitan 1918 zu sehen ist16), und
natürlich auch keine Noten. Die Čerepnin-Partitur wurde nicht gedruckt,
und de Basil brauchte sie für seine eigenen Aufführungen. Bald korrigierte
sich Žukovskij und erzählte, wie er sich damals zurecht finden musste. Der
serbische Komponist Stevan Hristić (1885–1958) kam ihm zu Hilfe, der eine
Kürzung und das instrumentale Arrangement der Rimskij-Korsakov-Oper
vorgenommen hatte. Auf dem Theaterzettel blieb der Name von Čerepnin
stehen (offensichtlich auf Wunsch von Hristić). Žukovskijs Zeugnis über Ste-
van Hristić wurde unlängst aus russischen Quellen (Schreiben von L’udmila
Barsova, Spezialistin für das Werk Rimskij-Korsakovs) bestätigt.17
Natürlich konnte die Ballettpartitur von Hristić (trotz des guten mu-
sikalischen und choreografischen Gedächtnisses von Žukovskij) nicht mit
jener von Čerepnin identisch sein, aber das serbisch-russische Ballettwerk
war da, mit dem Prolog und vier Szenen. Es gelang Žukovskij, mit seinen
16Fokin, Memoiren (wie Anm. 3), S. 413f.
17L’udmila Barsova, „Otvet’ mne, zorkoe svetilo . . .“ [„Sag’ mir, mein strahlendes Licht
. . .“], Ed. „Kultura plus“: Sankt-Peterburg 2013, S. 41. [Der Titel der Publikation ist
der Anfang der Arie von der Zarin von Shemakhan]. Barsova hat die Korrespondenz
von N. Rimskij-Korsakov und Bel’skij veröffentlicht: N.A. Rimskij-Korsakov, Perepi-
ska s V.V. Jastrebcevym i V. I. Bel’skim [Briefwechsel mit V.V. Jastrebcev und V. I.
Bel’skij], Verlag „Russkaâ kultura“: Sankt-Peterburg 2004.
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achtunddreißig Tänzern (bei Fokin waren es sechsundfünfzig) ein großarti-
ges Spektakel mit Alfred Pordes (1907–1941) am Pult zu gestalten.
Žukovskij schaffte es dabei auch, zwei Virtuosenrollen (wie Fokin) mit
ranghohen Solistinnen zu realisieren: der goldene Hahn war die technisch
hochbegabte Debütantin Elena Korbé, die Zarin von Schemakhan die Pri-
maballerina Nataša Bošković, Zar Dodon Žukovskij selbst, Gwidon Slavko
Eržen, Afron Aleksandr Dobrochotov, General Polkan Vladimir Lebedev,
der Astrologe Oleg Grebenščikov und Amelfa Zora Marković.
Wir wissen nicht, wie weit Žukovskij den Fokinschen choreografischen
Ideen folgen wollte oder konnte (auf dem Theaterplakat stand geschrie-
ben, dass seine Choreografie nach dem Vorbild Fokins gestaltet sei). Das
Original blieb auch den damaligen Rezensenten unbekannt.
Es war ein Wunderwerk des Bühnen- und Kostümbildners Vladimir Že-
drinskij, der nach Gončarova (nach Žukovskijs Zeugnis), mit bescheide-
nen Mitteln eine buchstäblich strahlende (mit Gold und feurigen Farben,
wie sich noch heute lebende Zuschauer erinnern) Vorstellung verwirklichen
konnte. Leider kann man von den wenigen Schwarzweißfotos (die Žukovs-
kij der Autorin dieser Arbeit zuschickte) nur wenig erfahren. Alles andere,
Dekorationen, Kostüme, Requisiten, die Partitur (was am meisten zu be-
dauern ist), wurde 1941 bei Luftangriffen vernichtet.
Man hätte vielleicht die Choreografie doch wieder rekonstruieren und
Hristić um ein neues Arrangement fragen können, aber mit Žukovskijs zwei-
ter Emigration während des Krieges (durch Deutschland und Frankreich
in die Vereinigten Staaten) ist sein gesamtes choreografisches Werk, auch
Der goldene Hahn, verloren gegangen.
Coda
Was brachte der neue Morgen Vladimir Bel’skij, dem Librettisten der Opern
Sadko, Zar Saltan, Die unsichtbare Stadt Kitež und die Jungfrau Fevroniâ
und Der goldene Hahn? Natürlich Enttäuschungen. Er war äußerst unzu-
frieden mit seinem Emigrantenleben in Jugoslawien und mit seinem Status,
wie in seiner Korrespondenz mit Nikolaj Čerepnin bereits 1925 zu lesen
ist.18 War sich Bel’skij dessen bewusst, dass er unter dem Zaren Nikolaj II.
18L’udmila Korabel’nikova, „Oni unesli Rossiû . . .“ (Predposylki i konteksty duhovnoj
kultury russkogo zarubež'â) „Sie haben Russland mitgenommen . . .“ [Voraussetzungen
und Kontexte der geistlichen Kultur der Russischen Diaspora], in: Russkoe Zarubež'e:
Muzyka i pravoslavie [Russische Diaspora: Musik und Orthodoxie], Dom Russkogo
zarubežâ imeni Aleksandra Solženicyna, Russkij put’: Moskva 2013, S. 131.
130 Nadežda Mosusova
als persona grata in Russland gelebt hatte und in Belgrad als ‚rechtloser
Emigrant‘ bei der ‚verhassten Arbeit‘ (wie ein bescheidener Buchhalter)
dahinvegetierte? Die Umstände hatten sich geändert, als Nikolaj Čerepnin
im Jahre 1933 in Belgrad gastierte. Inzwischen war Bel’skij Präsident und
Mitglied mehrerer russischer Musikgesellschaften in Belgrad, Berater bei
Inszenierungen der Oper von Rimskij-Korsakov in Belgrad und Zagreb.
Über die Belgrader Ballettversion des Werks schrieb Bel’skij seinem
Freund, Mihail Nikolaevič Rimskij-Korsakov, dem Sohn des Komponisten,
dass er sich bei der Premiere 1939 empört gefühlt hätte. Wir erfahren die-
se Gedanken indirekt, durch die bisher nicht veröffentlichte Korrespondenz
zwischen Bel’skij und Mihail Rimskij-Korsakov.19 Bel’skijs Meinung nach
wurde das Werk Rimskij-Korsakovs in Belgrad durch die Eingriffe von Ste-
van Hristić beschädigt.20 Aber: Ohne Noten keine Diskussion.
Am Ende des Krieges, im Herbst 1944, wurde auch die Wohnung Bel’skijs
mit seinem Archiv, seiner Korrespondenz und seinem Tagebuch durch Bom-
ben vernichtet. Er emigrierte zum zweiten Mal, wie Žukovskij, machte Halt
in Schwetzingen, wo er am 28. Februar 1946 starb.
Dabei fragen wir uns, wie die Reaktion von Bel’skij auf die Partitur
von Nikolaj Čerepnin wohl ausgesehen hätte? Existiert überhaupt irgend-
wo sein Manuskript, welches ebenfalls nicht veröffentlicht wurde? Márquez
beschreibt die katastrophalen Ereignisse, denen das Vermögen der Trup-
pe Ballets Russes de Monte Carlo nach de Basils Tode ausgesetzt war.21
Deswegen war das Fokinsche Werk nie wieder zu sehen, nachdem sich die
letzte Post-Dâgilev-Kompanie im Jahre 1948 aufgelöst hatte.
Nie wieder wurde auch die Belgrader Version an einem anderen Ort zur
Aufführung gebracht. Wie Fokins Schaffen für London, blieb die Belgrader
Kreation von Žukovskij eine Ausnahme. Wir könnten auf diese Ausnahme
auch heute noch sehr stolz sein.
Zum Schluss
Es heißt, dass in der gesamten Hähnchengeschichte etwas Unerwähntes,
etwas Unausgesprochenes geblieben ist, angefangen bereits bei Puškin. Sind
19Barsova, „Otvet’ mne“ (wie Anm. 17), S. 41.
20Der hervorragende serbische Komponist, der Beschuldigte, war unter anderem Verfas-
ser des abendfüllenden Balletts Die Legende von Ochrid, in Belgrad im Jahre 1947
uraufgeführt, auch in Deutschland bekannt durch das Gastspiel des Belgrader Ensem-
bles in Wiesbaden im Jahre 1953.
21Márquez, The Balletts Russes (wie Anm. 6), S. 315f.
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die Persönlichkeiten seines Märchens wirklich nur eine Parabel? Wer ist
der Astrologe, wer ist die Zarin von Schemakhan? Wer kann ihr Verhalten
verstehen? Warum lacht sie schadenfroh, wenn der Astrologe stirbt? Kann
man Puškins lehrhaftes Werk als eine Art absurden Theaters betrachten,
wie zum Beispiel einige Erzählungen von Nikolaj Gogol’? Offensichtlich
wollte sich der Poet mit Dodon am Zaren Nikolaj I. rächen, aber Dodon
ähnelt diesem Zaren gar nicht. Jedenfalls war Nikolaj I. von Russland kein
Faulenzer (und auch kein Greis), der aus dem Bett regieren wollte.
Rätselhaft blieben vielmehr der Komponist mit seinem Librettisten, zwei
ehrenhaften Leuten, im Grunde Monarchisten, die die russische Regierung
und besonders den Zaren Nikolaj II. derart lächerlich gemacht haben. Wo-
von dieser böse Spaß? Marina Rahmanova stellt in ihrer autoritären Mo-
nografie über Rimskij-Korsakov fest, dass in seinem Opernopus nie solche
Verhöhnungen zu finden sind.22 Man kann doch den Komponisten verste-
hen: Er war durch die Kündigung von der Konservatoriumsverwaltung 1905
sehr beleidigt; aber Bel’skij, Inhaber von zwei russischen Universitätsdiplo-
men, der in Deutschland in der politischen Ökonomie und in Statistik ma-
gistrierte? Dabei ein Polyglott und Kenner der Geschichte, Literatur und
Folklore slawischer Völker, dem niemand etwas vorgeworfen hat?
Wie hatten sie es sich überhaupt vorgestellt, die beiden Künstler, der
Komponist und der Librettist, damals ein solch bissiges Stück wie Der gol-
dene Hahn auf irgendeine offizielle russische Bühne zu bringen? Aber es
gelang, was der Zimin-Produktion, dem Ruhm Rimskij-Korsakovs und der
Schönheit der Komposition zu verdanken war. Die außerordentliche Oper
überlebte alles und wird auch heute weltweit wegen ihrer wunderbaren Mu-
sik aufgeführt, wegen zwei alter (und vielleicht heute vergessener) Zarenge-
schichten, der von Aleksandr Puškin und der von Vladimir Bel’skij, durch
die sich Nikolaj Rimskij-Korsakov zu dieser subtilen Partitur inspirieren
ließ.
22Marina P. Rahmanova, Nikolaj Andreevič Rimskij-Korsakov, Verlag RAM: Moskva
1995, S. 216.
